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A R T Í C U L O
EL RELIEVE DE JORGE OTEIZA EN LA PLANTA 
BAJA DE SU VIVIENDA EN IRÚN: ESCULTURA, 
ARQUITECTURA Y ESPACIO PÚBLICO
Resumen
Gracias al hallazgo de nuevo material documental, se demuestra la autoría de Jorge 
Oteiza del relieve en el forjado superior de la planta baja de su vivienda en Irún, hasta 
ahora desconocido. A partir de esta intervención, se profundiza en la relación del 
escultor con el mundo arquitectónico en tres aspectos: la aplicación en la arquitec-
tura de conceptos espaciales que descubre previamente en la escultura; la propuesta 
concreta de un modo de integración del arte y la arquitectura; su consideración como 
el primer trabajo en el que Oteiza plantea una relación directa con el espacio urbano 
y su habitante.
Abstract
Due to the fi nding of new documentary material, I prove the authorship of Jorge 
Oteiza of the relief located in the upper slab of the ground fl oor of his house in Irún, 
which was unknown until now. I delve into the relation of the sculptor with the 
architecture in three aspects: the application of spatial concepts that has previously 
discovered in the sculpture; the specifi c proposal of a way for joining art and archi-
tecture; and I can state that this is the fi rst work where Oteiza puts forward a direct 
relation with the urban space and its inhabitant.
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En la década de los cincuenta, la colaboración entre 
arquitectos y artistas fue un hecho fundamental que 
contribuyó al avance de la arquitectura española, que 
había sido interrumpido por la Guerra Civil y la au-
tarquía de los años cuarenta1. En los intercambios 
entre ambas disciplinas, el escultor Jorge Oteiza fue 
una fi gura de referencia, pues trabajó con diferentes 
arquitectos en obras clave en la historia de la arqui-
tectura española2. Al mismo tiempo, entre 1948 y 
1960, desarrolló su máxima experimentación artística, 
situándose internacionalmente como uno de los me-
jores artistas, gracias al premio obtenido en 1957 en 
la IV Bienal de São Paulo3. Mientras trabajaba en las 
piezas con las que triunfaría en la Bienal, estaba fi nali-
zando la construcción de su vivienda en Irún, que sig-
nifi caría su regreso al País Vasco a principios de 1958, 
y en la que viviría hasta 1976. M. Rowell considera 
que el entorno espacial determinó el carácter artísti-
co de Oteiza4, y por ello este retorno a su origen es 
tremendamente signifi cativo y con consecuencias en 
su escultura y pensamiento. Además, así como la casa 
es la escala arquitectónica en la que los arquitectos se 
sienten más cómodos para experimentar5, así la propia 
vivienda signifi ca abrir un campo de pruebas con una 
infi nita libertad. Por ello, cobra especial importancia 
la intervención de Oteiza en su vivienda, en la que 
experimentará su propio planteamiento sobre la inte-
gración de la escultura en la arquitectura6.
Entre los años 1954 y 1958 se desarrolló el proyec-
to de dos viviendas, con sus respectivos talleres, para 
Oteiza y Néstor Basterrechea. En el proceso intervi-
nieron los arquitectos Francisco Javier Sáenz de Oiza 
y Luis Vallet de Montano, colaborando también los 
dos artistas. Durante la construcción, Oteiza realizó 
un relieve en el forjado superior de la planta baja del 
edifi cio. Esta intervención resulta fundamental por-
que, además de ser un ejemplo del tipo de integración 
de la escultura y la arquitectura que proponía, supuso 
un cambio en el pensamiento de Oteiza, ya que no se 
limitó a colocar su obra en una arquitectura dada, sino 
que tuvo una intención arquitectónica-urbana. 
Conviene diferenciar las intervenciones de Oteiza en 
fachadas con un carácter más decorativo de aquéllas 
en las que tiene en cuenta el espacio urbano. En las 
primeras, el escultor actúa en la piel del edifi cio sin 
la intención de interferir en el espacio urbano, como 
sucede en el Instituto de Inseminación Artifi cial Ga-
nadera en Madrid (1955). Por el contrario, en las se-
gundas toma importancia el lugar en el que se ubi-
can y se hace participar activamente al habitante. Son 
trabajos realizados bajo conceptos descubiertos en sus 
esculturas, más espaciales y menos planos, y en los que 
la luz adquiere importancia. El relieve de las viviendas 
de Irún es un ejemplo de este tipo de intervenciones. 
Se trata de una obra de Oteiza de la que no se tenía 
referencia hasta este momento7. Por ello, esta inves-
tigación tiene por objeto sacar a la luz esta interven-
ción, demostrar su autoría, y poner de manifi esto su 
importancia dentro del pensamiento oteiziano sobre 
lo arquitectónico en varios aspectos: la aplicación de 
conceptos escultóricos a los edifi cios, las relaciones 
que se buscan con el espacio urbano, y la síntesis del 
arte en la arquitectura.
01 Francisco Javier Sáenz de Oiza, viviendas para Oteiza, Basterrechea y Oiza, Irún (Guipúzcoa), 1955. Arriba: croquis del alzado posterior. 
Abajo: croquis del alzado principal y lateral; sin fecha.
02 Luis Vallet, viviendas para Oteiza y Basterrechea, Irún (Guipúzcoa), 1958. Esta fotografía ha sido publicada retocada, eliminando la 
vivienda vecina para potenciar la idea de la casa como objeto autónomo.
 Boletín Académico 4 (2014) | 35
Se ha realizado una intensa exploración documental 
en el archivo de Oteiza y en el archivo personal de Luis 
Vallet, ordenando cronológicamente y analizando los 
croquis, planos y la correspondencia mantenida entre 
el arquitecto y los artistas8. A raíz de los resultados, 
se ha reconstruido el desarrollo del proyecto, desde 
las primeras ideas hasta su construcción, en el que se 
diferencian catorce versiones. En cada una de ellas se 
ha conseguido determinar quien propone los cambios 
y toma las principales decisiones del diseño, unas ve-
ces el arquitecto y otras los artistas. Durante cuatro 
años se sucedieron diferentes propuestas, sintetizadas 
en tres fases9: un primer momento de ideación, con 
la participación principalmente de Oteiza y Sáenz de 
Oiza, que fi naliza cuando el arquitecto abandona el 
proyecto a fi nales de 1955; una segunda fase en la 
que Vallet desarrolla la propuesta, con aportaciones 
de los dos artistas, hasta llegar a un proyecto visado 
muy alejado del que se materializará; y por último, la 
redefi nición del proyecto en la ejecución, en la que 
Oteiza tiene una clara participación. 
Fruto de este análisis y sistematización es el hallazgo 
de la única obra de arte en el edifi co, objeto de este 
estudio. Sobre el relieve en la planta baja se analizan 
a continuación los tres aspectos que fundamentan 
la intervención de Oteiza. El primero, las cualida-
des del espacio en el que interviene, la planta baja 
abierta a la calle y al jardín posterior. Sáenz de Oiza 
es el que imagina este espacio, que se desarrolla en 
todo el proceso proyectual de la mano de Luis Va-
llet hasta llegar a ser construido. El segundo punto 
es la intervención escultórica en sí y sus relaciones y 
diferencias con otros trabajos murales realizados en 
el mismo periodo. El tercer aspecto es cómo aplica 
Oteiza lo descubierto en la escultura a un espacio 
arquitectónico concreto que se relaciona de manera 
directa con un espacio urbano.
CARACTERÍSTICAS ESPACIALES                                                 
DE LA PLANTA BAJA
El lugar elegido para las casas se ubica en las afueras 
de Irún, en la vía que conectaba con la frontera fran-
cesa. Un solar rectangular, de 30 m. de frente y 29 
m. de profundidad, con pendiente perpendicular a 
la calle que caía hacia un pinar en la parte de atrás. 
Inicialmente el proyecto consistía en tres viviendas: 
la de Oteiza, la Basterrechea y la de Sáenz de Oiza, 
quien las proyecta; ya estaban en contacto con Vallet, 
quien llevaría en Irún su construcción. Pero, en la 
primavera de 1956, Sáenz de Oiza cambia de opi-
nión y abandona el proyecto, y es Vallet el que diseña 
y ejecuta las viviendas.
La idea de elevar la casa respecto a la calle es una de 
las decisiones que aparece en los croquis de Sáenz de 
Oiza, y que se confi rma en las indicaciones dibujadas 
que Basterrechea y Oteiza envían a Vallet, cuando éste 
se hace cargo del proyecto (Fig. 01). En la planta alta 
se ubican las viviendas y, aprovechando la diferencia 
de cota, el estudio de Oteiza se sitúa por debajo del 
nivel de la calle. Entre las características que le piden 
para la casa, escriben: «Deberá ser sobreelevada para 
salvar el nivel de la carretera y ampliar vistas»10. 
03 Piero de la Francesca, La Flagelación de Cristo, Galleria Nazionale delle Marche (Urbino, Italia), 1444/69.
04 Luis Vallet, viviendas para Oteiza y Basterrechea, Irún (Guipúzcoa); versión del proyecto desarrollado entre noviembre de 1956 y febrero 
de 1957; plano de la planta baja.
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05 Luis Vallet, viviendas para Oteiza y Basterrechea, versión del pro-
yecto desarrollado en abril de 1957; plano del alzado principal.
06 Fotografía de las viviendas, 1958.
07 Itziar Carreño y Néstor Basterrechea, junto con otras personas, 
frente a las viviendas de Irún, sin fecha.
08 Versión del proyecto desarrollado en junio de 1956; plano del 
alzado principal.
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Al situar las viviendas sobre pilares se genera un espa-
cio en planta baja que se abre a la calle y se prolonga 
visualmente hasta el jardín y el pinar. Este espacio cu-
bierto se mantiene a lo largo de todo el proyecto sin 
ninguna función específi ca. En ningún plano del pro-
ceso se rotula su uso; ni siquiera se piensa en cerrar o 
acristalar. Sin embargo, éste es el espacio más singular 
de las casas, tanto por su relación directa con la calle 
y el paisaje como por ser en el que Oteiza interviene 
escultóricamente. Un espacio que pertenece a las vi-
viendas pero que, al mismo tiempo, forma parte de la 
avenida, del espacio urbano, y mira al paisaje lejano 
(Fig. 02).
Elevar las viviendas es una decisión que se hereda de 
las propuestas de Sáenz de Oiza, y por ello conviene 
repasar su pensamiento e iconografía. Al hablar de la 
Capilla en el Camino de Santiago (1954), que había 
realizado con Oteiza y Luis Romaní, señalaba como 
referencia el cuadro de Piero de la Francesca La fl age-
lación de Cristo (Fig. 03)11, indicando que también era 
el favorito de Le Corbusier12. Esta idea, que Sáenz de 
Oiza no pudo desarrollar en la Capilla, fue aplicada 
a sus propias viviendas en Irún. El cuadro representa 
un espacio con doble carácter, donde el espectador no 
sabe si la escena se desarrolla en el exterior o en el inte-
rior. Este espacio dual se encuentra en la planta baja de 
las viviendas de Irún. Y como en el cuadro, los relieves 
del techo son los que Oteiza realizará.
Finalmente este gran espacio (23,5 x 10 m.) queda 
vacío en planta baja (Fig. 04). Por su profundidad, 
sería una zona relativamente en penumbra aunque 
se llegaría a ver el jardín posterior. Los módulos ex-
tremos se destinan a garajes y en ellos se ubican las 
cajas de escaleras de acceso a cada vivienda, cerradas 
con pavés para que parecieran menos masivas desde 
el exterior. La colocación del estudio de Oteiza cierra 
parte de la comunicación visual con el jardín. Al mis-
mo tiempo, los pilares más expuestos a la calle tienen 
forma trapezoidal, de tal modo que parecen de menor 
tamaño, más fi nos y esbeltos. En los alzados a color 
(Fig. 05), Vallet los dibujaba exageradamente esbeltos, 
con la mínima presencia, confundiéndose casi con los 
troncos de los árboles de delante y, así, potenciando la 
comunicación entre la calle y el paisaje lejano. 
Una conversación mantenida con los nietos de Vallet 
me dio la clave para poder intuir el uso de ese espacio. 
Ellos denominan al edifi cio como «las casas-museo»13 
y no casa-taller o casas estudio como se nombran en 
las publicaciones sobre el tema. El único espacio de 
todo el proyecto que serviría como lugar de exposición 
sería la planta baja. Con el paso del tiempo, además, 
fue empleado como un escenario público donde Otei-
za y Basterrechea se fotografi aron con aquellos perso-
najes que les visitan, y en ocasiones, Oteiza también 
lo utilizó para fotografi ar sus propias esculturas (Fig. 
06-07).
EL RELIEVE DE OTEIZA
Defi nida la principal característica de la planta baja 
—un espacio que pertenece tanto a las casas como a 
la calle y abierto al paisaje—, su interés aumenta al ser 
donde Oteiza interviene con un trabajo escultórico. 
09 Viviendas para Oteiza y Basterrechea; detalle del relieve de la planta baja, visión desde la acera.
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En el desarrollo del proyecto existen varios intentos de 
colocar pequeños murales incrustados en fachadas o en 
las cajas de escalera en planta baja. Estas intervenciones 
se ligan casi siempre a la parte del edifi cio de Basterre-
chea, con un claro carácter decorativo (Fig. 08). Final-
mente, ninguno de estos murales se llevó a cabo. 
 En el detalle de algunas fotografías podemos apre-
ciar el trabajo en el forjado en la planta baja (Fig. 09). 
En las imágenes de las viviendas recién acabadas, se 
comprueba que este trabajo fue fi nalmente realizado 
y, observando detenidamente, se puede afi rmar que se 
trata de un relieve a base de incisiones o grabaciones 
sobre el hormigón14. Pero, debido a las condiciones ac-
tuales del edifi cio, cuya planta baja ha sido totalmente 
cerrada, no se ha podido comprobar in situ si el relieve 
se conserva todavía.
La clave fue el plano del forjado de la planta baja y la 
carta que Vallet escribe a Oteiza anunciando su reali-
zación15. En este plano se marcan elementos de made-
ra con diferentes formas. En las fotografías apreciamos 
que no se dejaron incrustados en el techo, sobresalien-
do (Fig. 10). Sirvieron como un encofrado del relieve, 
que se retiraron cuando el hormigón había fraguado, 
quedando marcados en el forjado de hormigón, con 
profundidad, como una inscripción.
La autoría de este relieve la atribuyo a Oteiza por 
tres razones. En primer lugar, porque la posibilidad 
de que lo realizase Basterrechea, quien a lo largo del 
diseño propone piezas en fachada, queda descartada 
al analizar las propuestas artísticas que en ese momen-
to estaba realizando en una línea más expresionista, 
alejadas de la composición del relieve16. El segundo 
argumento es la carta que le envía Vallet a Oteiza in-
formándole que ya se ha construido el forjado de la 
planta baja y que «han salido perfectos los dibujos del 
techo»17. También podría pensarse que el arquitecto 
hubiera realizado este trabajo, pero, tras haber estu-
diado el desarrollo del proyecto y cómo se toman las 
decisiones, ninguno de los dos artistas dejaría en ma-
nos del arquitecto la realización de la única obra de 
arte integrada en la arquitectura18. Además, y como 
ejemplo de su implicación en la toma de decisiones 
sobre cuestiones tanto artísticas como escultóricas, en 
esa misma carta Vallet cede a Oteiza la elección de la 
forma de la capilla del Memorial al padre Donosti en 
Aguiña, proyecto en el estaban trabajando al mismo 
tiempo19. La última razón la aporta el análisis de dos 
trabajos murales que Oteiza estaba realizando o aca-
baba de concluir en abril de 1957: Homenaje a Bach 
(Fig. 11) y Formas lentas cayéndose y levantándose en 
el laberinto (Fig. 12). También se organizan sobre un 
plano pétreo, que marca un ritmo subyacente propio 
del material, en el que aparecen elementos rectilíneos 
y trapezoidales y —en el caso del segundo— algunos 
curvilíneos. El resultado del forjado de Irún se asemeja 
a Homenaje a Bach en el modo de realización, a base 
de incisiones en un material pétreo. En el primero, 
mediante el encofrado, y en el segundo, tallando di-
rectamente la piedra. Las tres obras tienen en común 
que el muro como tal empieza a vaciarse, pesando más 
los espacios vacíos que la materia formal, fruto de los 
trabajos que Oteiza estaba realizando con las maque-
tas de la «Pared-luz». 
10 Luis Vallet, viviendas para Oteiza y Basterrechea, sin fecha; plano de planta de techos de la planta baja.
11 Jorge Oteiza, Homenaje a Bach, Madrid, 1956.
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LA PARED-LUZ APLICADA                                                                                                
A LA ARQUITECTURA
A fi nales de 1956, Oteiza elabora unas maquetas de vi-
drio que denomina «Pared-luz», y que consisten en una 
superposición de vidrios, planos o curvos, en los que se 
intercalan elementos formales planos. Bajo la acción 
de la luz, las formas cambian e interactúan entre ellas y 
con sus sombras, el espacio se hace evidente20. Oteiza 
bautiza estos elementos mínimos trapezoidales planas 
como «Unidades Malevich» que, puestas en relación, 
son capaces de defi nir espacios (Fig. 13). Las conclu-
siones de la «Pared-luz» las aplica a sus esculturas y, del 
mismo modo, a los trabajos murales que en ese mo-
mento estaba realizando, obras en las que la masa del 
muro desaparece y las relaciones forma y espacio se in-
vierten, empleando mínima materia formal (elementos 
en relieve o incisiones) y el máximo vacío mural.
La posición horizontal del relieve de las viviendas de 
Irún se relaciona con los experimentos de la «Pared-
luz»: se trabaja en horizontal, con unidades livianas 
(líneas y trapecios) que adquieren carácter hiperespa-
cial gracias a las infi nitas posiciones del observador, en 
la planta baja o en el espacio urbano, y a los cambios 
naturales en la luz y sus consecuentes sombras. El es-
pectador empieza a considerarse como habitante.
En «Propósito experimental 1956-1957»21, Oteiza re-
cupera la idea de que la intervención en una obra mu-
ral de carácter público debe ser realizada consideran-
do el espacio en el que se inserta, «el espacio anterior 
al Muro», y, como consecuencia, el espectador debe 
ser incluido en esa obra. El mural no debe realizarse 
desde la exigencia del movimiento del espectador —
como Oteiza atribuye al muralismo mexicano de José 
Clemente Orozco o de Diego Rivera— es decir, con-
cibiendo el mural como una sucesión de imágenes/
escenas que el espectador percibirá según se desplace 
frente a él. Por el contrario, Oteiza defi ende que la 
persona es el centro del mural y, por su movimiento, se 
generan múltiples posibilidades. El artista debe crear 
plásticamente el Muro desde esta nueva dimensión, 
que introduce el espectador. Además de ese «espacio 
anterior al Muro», la planta baja del edifi cio, hay que 
incluir en su creación al espectador, que surge, al igual 
que el espacio, con carácter dual, pues puede ser habi-
tante de la vivienda o del espacio urbano. El relieve del 
techo se concibe como la suma de infi nitos conjuntos 
plásticos: infi nitos, como los puntos de vista que las 
personas puedan tener.
Si Oteiza hubiera trabajado en el plano vertical de la 
fachada —como alguna de las propuestas de Basterre-
chea—su intervención apenas hubiera sido advertida 
por las personas que caminasen por la misma acera de 
las casas, y solo podría ser percibida por aquéllas que 
se encontrasen a distancia sufi ciente por la otra ace-
ra o circulando en coche. El habitante de la vivienda 
también quedaría al margen de su visión. Por lo tanto, 
para agrupar los máximos puntos de vista del especta-
dor y, de este modo, obtener las máximas capacidades 
de su trabajo con el Muro, Oteiza elige el plano hori-
zontal para trabajar. Así, los dos posibles espectadores 
—el habitante y el ciudadano— quedan incorporados 
a esta intervención (Fig. 14).
CONCLUSIONES
Se ha demostrado la realización por Oteiza del relie-
ve en el forjado superior de la planta baja. De forma 
semejante a lo que observó en sus experimentos con 
la «Pared-luz», en el relieve emplea mínimas formas, 
teniendo en cuenta las variaciones de luz y los infi nitos 
puntos de vista del habitante y del ciudadano. Todo 
ello hace que el forjado, estéticamente, comience a per-
der presencia, a desmaterializarse. La planta baja se abre 
a la calle y al jardín posterior, y con esta actuación, el 
techo nos parece menos masivo. Un espacio que podría 
suponerse destinado a la exposición de las obras de los 
artistas. Semejante al de La fl agelación de Cristo, tiene 
un carácter dual en muchos aspectos: interior-exterior, 
privado-público, casa-calle, techado-abierto, urbano-
natural. El carácter de esta planta está en relación di-
recta con el espacio urbano con el que se relaciona de 
manera inmediata, visual y físicamente, comunicándo-
lo con el jardín de atrás y el paisaje natural22.
Durante todo el desarrollo del diseño y construcción, 
la planta baja estuvo prácticamente vacía y sin un 
uso específi co. Tras el descubrimiento del relieve en 
el forjado superior, ese vacío cobra otro signifi cado 
porque ha sido obtenido desde la estrategia —tanto 
arquitectónica como escultórica— de lo que Oteiza 
denominaba «desocupación formal del espacio»23. En 
este mismo sentido, y de manera posterior a la reali-
zación del relieve, se entiende su decisión de pintar 
toda la parte inferior del edifi cio de color gris, frente 
al blanco de la parte superior (Fig. 02 y 06). El gris es 
defi nido por el escultor no por su valor estético, sino 
por su carácter espacial. Y pintar toda la planta baja 
de gris tiene la intención de espaciarla, de desocu-
parla y así potenciar la fl otabilidad de la parte supe-
rior, retomando la idea de las primeras propuestas de 
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12 Jorge Oteiza, Formas lentas cayéndose y levantándose en el 
laberinto, 1957.
13 Izquierda: dibujos síntesis de las operaciones con las Unidades 
Malevich. Derecha: Jorge Oteiza, Maquetas de vidrio (Pared-luz) 
y ejemplos de piezas que comienzan a trabajar desde el espacio 
con las Unidades Malevich, 1956/57.
14 Croquis sobre las viviendas para Oteiza y Basterrechea.
15 Jorge Oteiza, Friso como secuencia y apliques con temas ortogonales, 
Madrid, 1958; detalle del alzado al paseo de la Castellana.
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Sáenz de Oiza. Al mismo tiempo que se terminaban 
las obras de las viviendas, Oteiza escribe «Propósito 
Experimental Irún»24, en el que defi ne relaciones en-
tre arte y arquitectura que se intuyen ya en la inter-
vención en la planta baja y la inclusión del habitante 
en ellas: «Me instalo en la función de la arquitectura. 
La pintura de caballete ha saltado al muro y lo ha 
desocupado. El color del muro es gris. La habitación 
está vacía y entra el habitante. (...) Aquí es donde en 
el espacio de la arquitectura y desde ella, puede sur-
gir la obra de arte, es decir, donde un sitio del espa-
cio arquitectónico —en 2 o 3 dimensiones— puede 
convertirse en escultura o pintura»25.
Como conclusión de lo expuesto, podemos afi rmar 
que los dibujos en el techo de la planta baja de las 
viviendas de Irún son el primer trabajo en el que 
Oteiza desarrolla el concepto «Pared-luz» integrado 
en la arquitectura y que, además, lo elabora en 
relación con el espacio urbano teniendo en cuanta 
al habitante.
Tras su experiencia en el relieve de Irún, Oteiza realiza 
el friso para el hotel Fénix en Madrid (1958), otra in-
tervención en relación a un espacio urbano (Fig. 15). 
Actúa en dos escalas: una cercana al peatón desde la 
acera, y otra lejana desde la plaza de Colón y el gran 
cruce del paseo de la Castellana. Por ello, consta de dos 
elementos: el friso vertical continuo de color blanco, 
conformado con mínimas formas que toman presencia 
por su sombra, que lo hace visible desde puntos lejanos 
de la plaza; y los apliques oscuros y metálicos coloca-
dos entre los huecos de los grandes vidrios. En estos 
últimos, se espacia el muro como si se tratase de un 
collage-relieve muy cercano a su experimentación en la 
serie de las «Cajas vacías». Una propuesta que aplica lo 
aprendido en el relieve de Irún, pero que está ligado a 
un estado más avanzado de su investigación escultórica.
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1. Cf. Gabriel Ruiz Cabrero y Patricia Molins, eds., L’arquitectura i l’art dels anys 50 a Madrid (Barcelona: Fundación La Caixa, 1996); y Sociedad Estatal 
para la Acción Cultural Exterior, España años 50. Una década de creación (Madrid: Sociedad Estatal para la Acción Cultural Exterior, 2004).
2. Colaboraciones más signifi cativas de Oteiza en la arquitectura española: Basílica de Nuestra Señora de Aránzazu (Luís Laorga y Francisco Javier Sáenz 
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Oteiza, Propósito experimental 1956-1957 (Madrid: editado por autor, 1957).
21. En Propósito experimental 1956-1957, Oteiza expone su concepto de Muro: «El desarrollo público de una obra depende de las leyes que rigen el 
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